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“技中见道 ”抑或“遗技合道 ”？
———庄子技艺美学思想辨识之一
陈火青

摘

要： 关于庄子技艺故事中道与技的关系，流行的看法是“技中见道”，其实，“技中见道”并非庄子本身固有的思想，而

是后世艺术家或理论家立基于艺术与审美的实际从其思想转化出来的一种理论，也可以说是儒道会归的结果。“技外见
道”的心斋、坐忘体验既非艺术精神，也非审美精神，而是道德精神。庄子追求一种大巧神技，反对现世的技艺。从技艺
出发见道的过程，恰好是“遗技合道”的过程。
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庄子文本中有不少关于技或艺的故事。① 如
果从庄子思想的体系来看，这些技艺故事并没有

是无为的，那么，认为技艺故事体现了艺术的精神
或本质的看法就与庄子本身的思想相抵牾 。事实

自身独立的意义，是庄子诠释其思想的一个例证。
但是，由于艺术与技术天然的亲和性，在美学文艺

上，庄子是反对现世的技艺的，从技艺出发而“见
道”的过程，恰好是“遗技合道”的过程。

学研究中成为寻绎或阐释庄子艺术理论所亲睐的
对象。流行的看法认为，这些技艺故事因“技中

一、“技中见道”并非庄子本有的思想

见道”恰 好 深 刻 地 揭 示 了 艺 术 的 精 神 或 本 质 特
征，从而以之作为庄子的艺术理论。② 如果说庄子
的道是自然无为的，从庄子思想本身出发，现世的
艺术也好技术也好，它们都是人之智慧实践的体
现，都是人从主观目的出发的有为之作 ，都不可能
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庄子的这些技艺故事是为喻道的，故道与技
的关系成为一个重要问题。 关于此问题，一种非
常有影响的说法就是道是本、技是末，但技中可见
道或技进乎道，③ 这种看法在庄子美学或文艺学

“技中见道”抑或“遗技合道”？

研究中最典型的代表是徐复观。
徐复观的基本观点是道是艺术精神道是美，
之所以如此，是因为修道的工夫与境界和艺术家
的修养工夫 （ 或创造工夫 ） 与艺术精神境界是相
契合的。徐氏特意强调说，“庄子之所谓道，有时
也是就具体的艺术活动而升华上去的 ”（ 38） 。 也
就是他所说的“技中见道 ”或“由技进乎道 ”。 为
了说明这个问题，徐氏举了三个例子。 第一个例
子是“庖丁解牛 ”，徐复观的论述有如下要点： 第

识理论、拟想理论、象征理论等方面指出“技进乎
道”说的失误。进而，张氏认为，徐复观虽然已经
把“道”与审美观照相挂钩，但是却颠倒了心斋经
验中的自然对艺术的优先关系，因此，“以‘体道 ’
为目的，以‘以天合天 ’为最高境界的心斋经验，
就它为纯知觉活动，超越于经验的性质而论，以审
美观照而非艺术精神来定义之，是更为恰当的 ”
（ 154） 。也就是说，把庄子的心斋经验中那种向

一，在道与技的关系上，庖丁“所好者道也，进乎
技”，是“技中见道”，不是“技外见道”； 第二，庖丁

自然回归所获得的自然或自由的精神境界也即
“天地精神 ”解作审美精神才是更切合庄子思想
本身的（ 张节末 156） 。

解牛是艺术性的，因为他所得是超出了技术物质
性享受的艺术性享受，这种精神享受实质上是从

二、“技外见道”也非审美精神

技术 中 得 以 解 放 出 来 的 那 种 自 由 感，其 表 现 是
“心—物”与“手 （ 技术 ） —心 ”的对立的解消； 而
这种精神自由感也正如同道落实在精神上所得的
自由感（ 即逍遥自由） ，也就是说庖丁解牛的艺术
精神状态与得道的精神状态是一致的，都是一种
自由感； 第三，庖丁“初始解牛 → 方今解牛 ”所用
的工夫过程，既是“技 → 道 ”（ 技进乎道 ） 也是“技
术→艺术 ”的工夫过程。 可见，庖丁的艺术性解
牛所用的修养工夫 （ 艺术修养工夫 ） 与所得的精
神境界（ 艺术境界） ，与庄子所说的修道的工夫与
精神境界是一致的，所以“道的本质是艺术精神 ”
（ 徐复观 37） 。第二个例子“女偊论学道 ”与第三
个例子“梓庆削木为鐻 ”是对比着论述的，其要点
是： 女偊所说的学道的“心斋 ”工夫与梓庆所说的
造鐻的修养工夫是相同的； 学道所得到的是得道
的人生艺术，造鐻所得到的是作品艺术； 二者的修
养过程与功效也是完全相同的，只是人生艺术与
作品艺术有范围的广狭不同。这是对该问题的进

应该说，张节末所作的“技外见道 ”的分析是
合乎庄子思想事实的。在中国古代美学史中审美
体验优先于艺术经验，在庄子的心斋坐忘的神秘
体验中自然对艺术处于优先地位，这些都是值得
肯认的观点。 但是，具体到把心斋这种工夫向自
然回归的“天地精神”定位为“审美精神 ”，在我们
看来，仍然是值得商榷的。
其实，张氏看到心斋这种经验与审美体验的
差异，指出“以天合天 ”的体道活动只是“回归自
然的浑沌 ”，类似于现象学本质直观那样的纯粹
的审美经验是经过的玄学的转化直到禅宗那儿才
达到的。他在分析庄子的自然理念优先规定审美
经验而非艺术经验时指出： 第一，庄子的自然是自
发的存在，而“艺术至少必须存在或默认一个赋
予作品生命的创造者 ”； 第二，庄子的时空意识是
浑沌的，而“艺术精神却必须有明确的创造者的

一步说明。

主体意识 ”； 第三，体道通向自然之和，庄子是以
自然之和来规定艺术的，而非相反 （ 155 － 56 ） 。

对于徐复观把道等同于艺术精神的看法，张
节末指出徐氏实是出于对“庖丁解牛 ”等故事的

这些都是非常有力的见解，指出了心斋等修道心
理与艺术经验的实质性差异。

误读。张氏的论述要点如下： 第一，庖丁的“道进
乎技”被错误地翻转为“技进乎道”，“进乎 ”被误

问题在于，第一，向自然回归的“以天合天 ”
的浑沌状态，人作为自然本性的存在而非自为和

解作“升华”，虽合常识却有违庄子本意； 第二，庖
丁“初始解牛→方今解牛 ”所用的工夫，以及女偊

为他的存在，此种状态能不能称得上是审美状态 ，
这是大可怀疑的。 池田知久指出，“通过反复的、

与梓庆心斋的工夫，三者都是用于“守 ”（ 心斋 ） 的
工夫，而非艺术训练或创作的工夫； 第三，心斋工

彻底的批判，最终达到了‘一之无 ’即‘齐同的非
存在’的境界，‘无 ’之我直接和‘无 ’之世界相融

夫是一种忘却和排除的过程，其中就包括艺术训
练，它真正是“技外见道 ”，而非“技中见道 ”。 另

合，成为一体 ”（ 185） 。“以天合天 ”，并不是以现
实存在的姿态而是以非存在的姿态 （ 本然状态 ）

外，
张氏还从徐复观关于“心斋 ”与现象学纯粹意

出现 的 合 一，也 即 把“我—物 ”的 关 系 变 成 了
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“物—物”的关系，这是原始的天人相合状态。 张
世英指出，在人与世界的相遇时，原始的天人合一

那种精神境界也是一种美或美的境界，那也只不
过是一种道德精神意义上的美或美的境界 ，实际

状态中，人无主客区分、无自我意识，人与世界打
交道 的 方 式 是 本 能 活 动，这 种 关 系 可 以 说 是

上是一种道德的理想化或乌托邦，这是两种不同
的价值表现，因为，道家的向道回归中，它是一种

“物—物”关系，而主客二分中的关系是“我—它 ”
或“人—物”的关系，审美的高级天人合一中则是

向先定的理念的回归，它首先也是最根本地是向
人的自然本性回归（ 性修返德 ） ，是向一种理想化

“我—你 ”（ 世 界 / 他 人 他 物 ） 或“人—人 ”关 系
（ 22； 256） 。在审美的天人合一中，“我”与“你”都

道德品性的回归； 而在这种回归中，其体验表现出
众多的与审美体验不相合甚至相排斥之处 。

是“个体化”原则下的互为主体的存在，而在庄子
的“以天合天 ”中，“我 ”与“物 ”都为大道所规定

从目的上看，审美是为满足审美需要获得审
美享受，庄子的修道是为回归人的道德本性。 审

的本性所泯灭、所吞噬，都是道化之无差别之物。
很清楚，老庄的“以天合天 ”虽然与审美的天人合

美不以“道 ”之类的形而上东西为出发点和落脚
点，不对它做自觉的追求； 而庄子的“心斋”、“坐

一表面相似，但还缺少本质上的飞跃。 如婴儿的
那种浑沌体验恐怕就算不上是审美体验 。

忘”等工夫显然从体道的目的出发，而以得道 （ 得
道为德） 境界为落脚点。 从直觉上看，虽然它们

第二，艺术有创造者及其主体意识，在对自然
的审美中要不要创造者及其主体意识？ 其实，无

都采取了一种直觉体验的方式，但其分别却是明
显的，庄子“心斋 ”之“无听之以耳”、“无听之以

论是艺术美还是自然美，美之为美，其实质都是相
同的，从创造之维言，美都是人的创造成果，审美

心”，“坐忘”之“堕肢体，黜聪明，离形去知”，表明
体道取消了外在感官的感性作用，而审美却必然

都是人的创造性活动。 朱光潜指出： “世间并没
有天生自在、俯拾即是的美，凡是美都要经过心灵

要依赖于这些外在感官； 体道的内向直觉是一种
纯粹的无待的精神体验，它排除一切感知和心智

的创造”（ 140） 。 他认为，在审美体验中，须“见 ”
到一个意象，“见 ”即是直觉也就是创造，意象须

活动，而审美的直觉则必然关系到对象的感知活
动； 这种自然无为的精神操守，与其说是审美的直

表现某种情趣，见到意象恰好表现情趣，就是审
美。在对自然物的审美中，觉得自然物美时，自然

觉，不如说是道德的精神体验。从对象来看，审美
的对象，无论从结构特点还是从存在方式去考察 ，

物就已经成为表现情趣的意象。自然物如果没有
人去审，它就只是自然物还不是自然美，人就是自

一个共识就是，它应具备感性形式或形象这一基
本特征，这种特征，在众多的研究者看来具有其必

然美的创造者，没有主体意识的审美性创造也就
不存在什么自然美。心斋没有清晰的主体及其意

然性； 但是体道可以无需外在对象，也可以从无差
别、无选择的万物出发，逐渐或忘或损地抛弃外物

识，能否形成对自然的审美关系也是值得怀疑的 ，

而最终与道为一，而道本身无论是从其形上性质
及其存在形态，还是从其内化为精神境界来说，道

审美是超越主客关系而不至于连主体意识都分不
清。
第三，心斋的回归自然体验是一种“浑沌 ”，
又如何区分它是审美体验，还是道德体验与认识
体验，这也是个问题。 它作为审美的独特价值表
现在哪里？ 在那种体验中，心性得到了修养从而
与道为一、与万物为一，这是精神状态或人格的
“提升”，这种心性修养甚至可以无关乎外物，此

都不可能是一种审美对象，事实是，修道的工夫与
境界根本容不下任何具体感性的有限物 ，得道的
逍遥只是一种自然无为的品德，为了突显这种德，
庄子曾对外形给予极大的贬损。
我们的看法是，心斋坐忘等体道修养表现的
不是艺术精神，也不是审美精神，而是道德精神。

其间美的价值是无以体现的，也没有价值的高下
之分，这与美学中的美的价值问题是相背离的 。

三、庄子反对现世技艺

庄子心斋坐忘的工夫与境界并不能成为美学
学科 意 义 下 的 审 美 体 验，当 然 更 不 是 艺 术 经 验

以上表明“技中见道 ”并不是庄子本身固有
的思想，“技外见道 ”是切合庄子的，但它的那种

（ 有反艺术倾向 ） 。 如果说修道得道的向道回归
中所把握的那种“大美”④ 之类的东西或所达到的

心斋体验的见道方式也不同于审美体验 。进一步
要问的是，道与技之间到底有无关联？ 关系究竟
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“技中见道”抑或“遗技合道”？

如何定位？ 在庖丁解牛的故事中，徐复观认为庖
丁解牛是“技”，此技可升华为“艺 ”（ 道 ） ； 张节末

庄子为什么反对技艺？ 这当然是因为现世的
技艺从根本上是有违大道的。

认为，庖丁解牛已不是“技”，而是“道 ”。 那么，庄
子描述的庖丁解牛这一行为是什么 ？ 如果是一种

首先，从道的维度来看，第一，道是全，而技是
偏，执于技必然损于道。 道是一种绝对的、超越

“技”，那不就是“技进乎道 ”？ 看来对“技 ”的理
解也不一致。这些都有待深入分析。

的、无限的、无所不在的、不可言状的终极性的存
在，可以说道是作为世界整体存在的大全。 而技

我们首先看庄子所表明的技。 庄子《天地 》
篇曰： “能有所艺者，技也”。艺最初的本意是“种

艺类属 现 实 世 界 中 的 一 种 实 用 的 工 具 性 的“小
成”。“道隐于小成”（ 《齐物论 》） ，大道与小技完

植”，⑤ 是一种实践操作行为，此种行为是为了达
到一定的目的与效果，所以它需要行为者具有一

全不在一个层面，世俗之人执着于小成的追求，会
造成对大道的遮蔽。“天下多得一察焉以自好。

定的技巧能力，“技 ”就是由艺而来的，是于某方
面具有技艺能力的目的性行为活动。⑥ 在庄子书

譬如耳目鼻口，皆有所明，不能相通”（ 《天下 》） 。
百家众技亦如此，虽然各有所长各有所用，但是它

中“技”单独出现 12 次，是“技术、技艺 ”的意思
（ 王世舜 韩慕君 293） ，如“胥易技系，劳形怵心 ”

“不该不遍，一曲之士也”（ 《天下 》） ，技艺只是在
某一方面的作用，这就会导致对全纯该遍之道的

（ 《应帝王》、《天地》） ，“是相于技也”、“不如众技
众矣”（ 《在宥》） ，“犹百家众技也”（ 《天下》） 。与

分裂。第二，道是无为，而技艺有为，有为必然违
逆于无为。道的根本特质是自然无为，自然无为

“技”相当的还有“艺”、“巧”等，如“是相于艺也 ”
（ 《在宥》） 、“而天下始人有 其 巧 矣”（ 《胠 箧 》） 、

既是道的本然存在状态，也是道“无不为 ”的力量
之源。道“无名故无为，无为而无不为”（ 《则阳 》，

“百工有器械之巧则壮”（ 《徐无鬼 》） 等。 这种技
艺是“百 家 众 技 也，皆 有 所 长，时 有 所 用”（ 《天

而技艺恰恰是为了实现某种目的效果而采取的实
践活动，是典型的与天道对反的“有为 ”，是目的

下》） ，大约是现实生活中在某一领域有所专长能
为世所用的技艺，庄子笔下的那些尚未得道的各

性力量。“无为而尊者，天道也； 有为而累者，人
道也”（ 《在 宥 》） 。 人 道 应 仿 效 天 道，就 应 该 去

种工匠式人物的技艺应该属于此列，如为宋元君
作画的众画者、为庄公驭马的东野稷、初始解牛的

“有为”从“无为”，圣人、至人、神人就是这方面的
代表。无为则能获得在世间的逍遥之游，“人能

庖丁、师旷、工倕、离朱等等，所能施展的都是世俗
的技艺。与这种技艺相应的，就是那些得道者如

虚己以游世，其孰能害之”（ 《山木 》） ，不然，“有
为则亏”（ 《山木 》） ，有所作为包括技艺之作为就

方今解牛的庖丁、削木为鐻的梓庆、宋元君之画史
的之类的那种合乎道的疑似技艺的行为 。这些合

会导致其它方面亏失，最终必为之所累，也是对道
之无为原则的背离。

道的疑似技艺行为应该不是世俗之所谓技艺 ，庖
丁说他所喜好的是道而不是技，梓庆认为他不是

其次，从技艺的维度来看，第一，技艺会造成
对人性与物性的双重损害。

用什么术在做鐻，画史则根本没有什么具体技艺
表现，对此种技艺行为庄子称之为“大巧”（ 《胠

一方面，技艺会导致人的天然本性的丧失。
《骈拇》篇云： “待 钩 绳 规 矩 而 正 者，是 削 其 性 者

箧》： “大巧若拙”） ，或许可称为“神技 （ 艺 ） ”。 庄
子常把这种合道的“大巧”与“神 ”相连接，如庖丁

也； 待墨索胶漆而固者，是侵其德者也。”技艺主

解牛“以神遇而不以目视”（ 《养生主 》） ，痀偻丈
人承蜩时“用志不分，乃凝于神 ”，津人操舟“若

体在技艺的实践活动中并不是出于一种天然的本
性去行动，而是要借助外在工具，但在工具的使用
中，天生道德本性只能受到侵害甚或丧失 。同时，
技艺的成果也是造成人丧失天然本性的原因 。技

神”，吕梁丈人蹈水被误以“为鬼”，梓庆“疑神 ”之
鐻“见者惊犹鬼神”（ 《达生 》） ，因此我们且以“神

艺的成果是为满足人们某方面的部分价值需要 ，

技”称之。庄子的态度非常鲜明，“所好者道也，
进乎技矣”，对合道之“神技 ”赞誉有加，谓之“刻

但只是或实用的或享乐的需求甚至还不是人之天
生本性的需要，这既是对道全的损害也是导致失

雕众形而不为巧”（ 《大宗师 》） ，而对具体现实的
世俗之“技”则鄙薄不已，谓之“劳形怵心 ”，这就

性的渊薮。《天地 》篇中的汉阴丈人明知道机械
的使用能“用力甚寡而见 功 多 ”，但 他 却 坚 决 不

是庄子的吊诡。

用，其理由是“有机械者必有机事，有机事者必有
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机心。机心存于胸中则纯白不备。纯白不备则神
生（ 性） 不定，神生不定者，道之所不载也 ”。 技术

有“象罔”（ 无心） 才能得之。 林希逸曰： “求道不
在于聪明，不在于言语，即佛经所谓‘以有思惟心

的使用 是 为 满 足 人 的 功 利 需 要，但 会 衍 生“机
心”，使人的纯洁天性迷失。 可见，技艺并不是大

求大园觉，如以萤火烧须弥山 ’”（ 198） 。 认识能
力对个体心性修养来说是无用的。《庚桑楚 》曰：

道所容许的。《天地》又说： “且夫失性有五： 一曰
五色乱目，使目不明； 二曰五声乱耳，使耳不聪； 三

“知者，接也； 知者，谟也。 知者所不知，犹睨也 ”。
前“知”为感性认识，后“知 ”为理性认识，知性认

曰五臭薰鼻，困惾中颡； 四曰五味浊口，使口厉爽；
五曰趣舍滑心，使性飞扬。”技艺的成果虽然满足

识是极 为 有 限 的，如 斜 视 者 所 见 极 少 （ 曹 础 基
282） 。并且，庄子认为知性认识是阻碍得道的原

了人的享乐需求，但都是对天生本性的残害。 另
一方面，技艺也会导致对事物的本性的戕害。 技

因之一，“去 就 取 与 知 能 六 者，塞 道 也”（ 《庚 桑
楚》） ，因 此，应 该“去 知 与 故，循 天 之 理”（ 《刻

艺必然要将主体的目的诉求施加于对象 ，使用工
具去改造对象，这也是伤生害性的。 人们用木造

意》） ，体道 过 程 中 摒 弃 知 性 认 识 也 就 理 所 当 然
了。

成“牺尊”，比之弃于沟中的断木，同样都是对于
本性的摧残。 因此，庄子指责具有技艺能力的工

另一方面，知识也是与其“至德之世 ”的理想
相冲突的，这是道在社会领域的反映。至德之世、

匠说，“故纯朴不残，孰为牺尊！ 白玉不毁，孰为
珪璋！ 道德不毁，安取仁义！ 五色不乱，孰为文

建德之国，小国寡民，人们安居乐业，民性纯朴，人
心安定，同与物居，处于一种原始的生存状态之

彩！ 五声不乱，孰应六律！ 夫残朴以为器，工匠之
罪也”（ 《马蹄》） 。为了保持人或物的由道所赋予

中，“同乎无知，其德不离”（ 《马蹄 》） ，这种美好
的社会并不需要什么知识与智慧，自然地就保有

的天然纯朴本性，毁弃技艺成为庄子的决绝式选
择。毁绝技艺的成果，摒弃技艺的工具，摧毁技艺

道德本性。相反，导致这种理想社会的堕落的罪
魁祸首就在“好 知”，“天 下 每 每 大 乱，罪 在 于 好

的创造才能，一了百了，没有了技艺，人们就都可
以处于那种原始的本然状态。

知”，“甚矣，夫好知之乱天下也！ ”（ 《胠箧 》） 。 庄
子把“爚乱天下 ”的罪责推到“曾、史、杨、墨、师

第二，技艺作为一种目的性的实践活动 ，它必
然有待于知性认识，这也是为庄子所反对的。⑦

旷、工倕、离朱 ”等身上，就是他们显露其知识及
技艺，为天下人所效法、关注。技艺之知在此间大

知性意义的“知”在庄子看来是“小知”或“俗
知”，是“世俗之所谓知者”（ 《胠箧》） 。⑧《人间世》

约充当了重要的角色，⑨《在宥》篇说： “说明邪，是
淫于色也； 说聪邪，是淫于声也； 说仁邪，是乱于德

曰： “德荡乎名，知出乎争。 名也者，相轧也； 知也
者，争之器也。 二者凶器，非所以尽行也。”知性

也； 说义邪，是悖于理也； 说礼邪，是相于技也； 说
乐邪，是相于淫也； 说圣邪，是相于艺也； 说知邪，

之知是争夺之工具，其产生原本也是出乎相互之
争夺，实为处世之凶器。对于这种知识，庄子反复

是相于疵也。”这八者都与知性认识有关，也与某
种技艺相连，但却是惑乱人心扰乱天下的祸害。

申述要“绝圣弃智”，其中当然包括技艺所需要的
关于对象和工具、手段的知识。

故庄子疾呼“绝圣弃知而天下大治”（ 《在宥 》） ，
反知之心，昭然若揭。⑩

一方面，修道的心斋坐忘要求“离形去知 ”，
知性认识是修道过程中应排除的东西 。自然无为

应就此指出的是，庄子反对知性认识的“小
知”，也是因为他有其所追求的“大知”或“真知 ”。

的心性修养是靠一种内在的直觉方式去体悟的 ，
而不可以知性认识的方式去寻得，“无思无虑始

《齐物论 》曰： “大知闲闲，小知间间。”成疏： “闲
闲，宽裕也。间间，分别也。 夫智惠宽大之人，率

知道”（ 《知北游》） 。“象罔得玄珠 ”的寓言就表
明了这一点，“黄帝游乎赤水之北，登乎昆仑之丘

性虚淡，无是无非； 小知狭劣之人，性灵褊促，有取
有舍。”《逍遥游 》曰： “小知不及大知”。《外物 》

而南望，还归，遗其玄珠。 使知索之而不得，使离
朱索之而不得，使吃诟索之而不得也。乃使象罔，

又曰： “去小知而大知明 ”，成疏： “小知取舍于心，
大知无分别，遣闲夺之情，故无分别，则大知光明

象罔得 之。 黄 帝 曰： ‘异 哉！ 象 罔 乃 可 以 得 之
乎？’”（ 《天地》） 。“知 ”喻知觉、“离朱 ”喻聪明、

也。”庄子明显表现出对“大知 ”的赞赏。“小知 ”
是有局限的、执于是非的、不真实的世俗的人为之

“吃诟”喻言辩，此三者都无以得“道 ”（ 玄珠 ） ，只

知，只能在现实中起某方面作用的小智慧，而“大
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知”当是超越现实分别的、无限的、恬淡无为的圣
人之知，是能逍遥游世的大智慧。《大宗师 》曰：

果这种神技在现世存在的话。
其实，与“技中见道 ”有所类似的不是道家思

“有真人而后有真知 ”，什么样的人才是真人呢？
“知之能登假于道者”，就是能把自己的智慧提升

想而是儒家思想。《论语 · 述而》中说： “志于道，
据于德，依于仁，游于艺 ”。 孔门不太讲“天道 ”，

为与道合一之人，即“知 ”能通大道之人。 可见，
庄子所赞赏的大知、真知，是对大道的“知 ”，或得

其所重之道在“人道 ”，其核心为“仁”。“艺 ”指
的是礼、乐、射、御、书、数这六种“艺事 ”。 这些艺

道之人所拥有的“知”，也就是能体悟并践行自然
无为之道的智慧。 此种大知或真知，究其实无非

事在孔门不过是些“鄙事 ”或“小艺 ”，其中礼、乐
似乎稍微高级一点，也稍显重视一些，所谓“兴于

是“不知”，对于未知的不去认识，对于已有之知
瑏
瑡
则忘掉不用。
心斋坐忘的心性修养中反复要求

诗，立于礼，成于乐”（ 《论语·泰伯》） 。之所以还
重视“游于艺”，子夏的说法大约透露了其中的秘

忘知。《德充符》亦要求“诚忘”，曰： “故圣人有所
游，而知为孽，约为胶，德为接，工为商。 圣人不

密，子夏说： “百工居肆以成其事，君子学以致其
道”（ 《论语 · 子张 》） ，百工用其技艺无非是完成

谋，焉用知？”智慧是灾祸，是思虑的孽根，圣人任
天而游是无须用“知”的，圣人亦无用谋虑所以也

实用 之 事，君 子 学 习 技 艺 是 为 了 用 技 艺 来 实 现
“道”。很明显，孔门把技艺当作是通向“道 ”的一

是无须用“知”的，知识对于修道之德来说应予忘
却。《知北游 》篇写“知 ”问道的故事，“无为谓 ”

种工具或手段，看重的是技艺的中介性、操作性。
也正因如此，孔门多强调技艺的运用应合乎道、从

是三问三不知，“狂屈 ”则忘知，此种连“道 ”也不
知或忘却的人才是真正知晓大道的“真知 ”者，而

于道，强 力 反 对“紫 之 夺 朱”、“利 口 之 覆 邦 家 ”
（ 《论语· 阳货 》） 。 陈良运指出，孔儒以体现“人

自以为知的则是浅薄之辈，这种对“知 ”的否定是
非常彻底的。 下文“泰清 ”问道也表明了相同的

道”为目标的精神生产，对待“艺 ”的态度是“把
‘艺’看成是‘道’的载体，是体现‘道 ’、实现‘道 ’

意思： “弗知乃知乎！ 知乃不知乎！ 孰知不知之
知？”成疏： “不知乃真知。 谁知不知之知，明真知

的一种技术手段”（ 245） 。可以看出，孔儒思想从
这种实 用 功 利 观 出 发，借 助 技 艺 的 功 效 以“致

之至希也。”刘笑敢把庄子的这种“真知 ”称之为
“以不知为真知的怀疑主义 ”，认为“体道必须摒

道”，是更看重也更切合那种“由技而进乎道 ”的
观点的。 这一点在后来唐代古文运动中倡导的

除一般的知觉思虑，所以真知对于常识来说实为
无所知，用庄子的话来说就是‘不知’”（ 167） 。 这

“文以明道”理论上表现得更为清晰。从美学史或
文艺理论史看，老庄道家特色的“技中见道 ”的命

是很有见地的。“不知之知 ”就是所谓的“大知 ”
或“真知”，真是很吊诡的说法，不要说对事物的

题是后世艺术家或理论家从其思想转化出来的一
种理论，可以说也是儒道会归的结果，此时所通达

认识，最后连对道的认识也一齐扫掉了。 这种遵
循自然无为原则的“不知之知 ”对于主体心性修

的道也在暗中被替换为天道了。 如宗炳“澄怀味
象”的命题，将“味象”与“观道”看作是同一过程，

养来说可能不无意义，对于技艺活动而言，其中也

艺术的审美过程也就是借助艺术体道的过程 ，是
真正的“艺（ 技） 中见道”。这个时候，已经把庄子

包含有一定程度的尊重客观对象物的规律的意
味，但是其无为之“不知 ”却否弃了主体的目的性
意图和技巧能力、否弃了技艺活动对外在对象以
及工具、方法的知性认识，最终必然是对技艺活动
的一种否定。

的那种遵循自然无为原则的神技“下落到 ”庄子
所反对的世俗的有为技艺的层次上了，或者说把
世俗之技与大巧神技统一在一起了，“神技见道 ”
也就变成了“技中见道 ”，同时还表现出一种对达
道之技的追求。 之所以能做这样的统一，实是与

四、“技中见道”是后世转化的结果

以魏晋玄学对儒道所做的统合作为思想基础分不
开的。又如刘勰，他以自然之道来规定文学的本

从上述情况看，世俗之所谓技艺，在庄子恰好
是背逆于道的，只有“大巧”或“神技 ”才是合乎于

原，“文”是“道之文 ”，但在讲文章之用时却又沿
袭了儒家的功用观，体现出明显的儒道融合的痕

道的，笼统地说“技中见道 ”无 疑 是 很 混 乱 的 说
法，如果执意借用这种说法，当是“神技见道 ”，如

迹。又如苏轼曾提出“技道两进 ”的命题。 他在
《跋秦少游书》中说秦少游的草书是“技道两进 ”，
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其书“兼百技 ”，但如果仅是“技进 ”还不行，还要
“道进”，此强调有技还要有道。 他在《书李伯时

其二，从具体的技艺出发体道的过程，将是
“遗技合道 ”的过程。 而不是从技升华为道或技

山庄图后》中则说： “居土之在山也，不留于一物，
故其神与万物交，其智与百工通。 虽然，有道有

通于道。技是不可能与道相通的，技之为技，就是
因为它是人为，道之为道，就是因为它是无为，此

艺。有道而不艺，则物虽形于心，不形于手 ”（ 苏
轼 629） 。这里则强调了“艺 ”，没有艺术技巧，则

二者怎么可能相通？ 如果是技就不可能是道，反
之亦然。 庄子的主张是以“人道 ”效“天道 ”，去

无可赋形，只有道同样不能成就高超的艺术。 可
见，苏氏“技道两进 ”的命题，把艺术技巧提高到

“有为”从“无为”，那么对于技艺来说，就是去“小
巧”合“大巧”，这在庖丁解牛、梓庆为鐻等技艺故

与道同样重要的程度，这对庄子排除技艺以合道
的思想做了大转化。

事中是明示了的，所谓“道外见技 ”，无非就是通
过心斋坐忘等心性修养工夫，排除有为之技，最后

五、由技体道的过程是“遗技合道”

通达于无为之道的过程，此实是“遗技合道 ”的过
程，并不存在一种不去除现实的技艺就能通达于

那么从技艺出发就不能体道吗？ 庄子既然认
为道无所不在，体道就不能从任何物开始吗？ 应
该说体道是可以从任何“物 ”包括从技艺出发去
体见至道的，例如庖丁可以从初始解牛之技出发
最终体见了至道。 但关键是，从这个技艺出发后
所采取的方式方法是怎样的。 笼统地说由技“升
华”到道或技通于道，也是一种想当然的含糊说
法。
其一，按照“道—物 ”模式去直接框套“道—
技”，这是误解庄子。 在庄子，道是天地万物的本
原与本体，道生万物，道在万物，于是，有的学者就
据此移之于技艺，简单地以为： 道本技末或道体技
用。粗略地说，此种观点是成立的； 但是，这里忽
视了一个问题，就是技艺并不是直接由道创生的，
技艺是人的创造 （ 实际上这一点也适合前文关于
美的问题 ） ，其模式是“道—人—技 ”。 道创造天
地万物，此所生之天地万物实为“第一自然 ”，尽
管道并没有上帝神的义涵，但在造化物为“第一
自然”这一点上其实并无二样。 而在道技之间，
因为有了人，人并不是像自然物那样的纯粹性的
本然存在，人同时也是目的性存在，技艺正是人的
目的性活动的最突出的表现，技艺创造必然是人
为改变“第一自然 ”的“第二自然 ”。 为什么庄子
反对世俗之技，正是因为技艺是人为小巧，是人按
意志目的的创造，其成果是失性的第二自然，而道
之创生万物是无为的，是大巧，其成果是保有本性
的第一自然。此间的背逆是显然的。如果要说道
本技末或道体技用，那应是道与神技之间的关系，
神技才体现了道之“无为而无不为 ”的特性，道与
技之间只会是“技必失道”。
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道的过程。《天地 》篇曰： “通于天地者，德也； 行
于万物者，道也； 上治人者，事也； 能有所艺者，技
也。技兼于事，事兼于义，义兼于德，德兼于道，道

瑢
兼于天。”瑏
这个技“兼于 ”道的过程，常常被解释
为技与道相通，关键是“兼于 ”是怎么样“兼 ”的。
这里指出几点，第一，技并不是直接“兼于 ”道的。
其间要有 由“事”、“义”、“德 ”的 环 节 组 成 的 过
渡，而这些环节无一例外都是由“人 ”来实施的，
也就是“技—人—道 ”模式，也就是说，技能否最
终合乎道，取决于施技之人。 第二，“兼 ”的理解。
“兼”的一种理解是“统属”、“带 ”，相当于以本摄
末。如成 疏： “兼，带 也，济 也，归 也。 夫 艺 能 之
技，必须带事。 不带于事，技术何施也［……］是
故示本能摄末。”另一种理解是“贬 ”，如吴汝纶、
朱骏声 等 认 为 应 训 为“贬 ”，意 为“损 ”（ 崔 大 华
365） 。作“贬 ”时，是指技有损于道，对技是否定
的。作“统”、“带”时，是说技应该为道所统摄，即
技之要在“无为 ”，也就是技之实施者要将技“无
为”化后从而合道。 可见，从技出发的体道，实际
就是排除有为之技以合道的过程。这其实与从物
出发，最终也要“忘物 ”以合道是相类似的，此为
“遗技合道”。
最后应指出的是，大巧之神技是可以合乎道
的，神技是效道而行的，能与道相通，但神技是无
技之技。庄子的看法，世俗的技艺是小巧，是有损
于或背离于道的，因此，要将世俗技艺通过心斋坐
忘的修养或“无为化”而使之成为合乎道的神技。
我们必然说，在排除了世俗技艺之后，这所谓的大
巧神技并不是现世之技艺，或者说，现世中并不存
在一种大巧神技般的技艺。 这就意味着，神技只
是一种想象。

“技中见道”抑或“遗技合道”？

在庄子时代，艺术与技术还处于一种原始的
混然未分状态，相较于道和体道思想，这些神技故

256； 杨柳桥译作“美德”，见《庄子译诂》（ 上海： 上海古籍

事往往更易成为后世道家一系进行艺术创造与欣
赏时直接的思想源泉，是一种高超技艺的理想。

在“不言”之品性、功德） ； 可见，这些美多有美德之义（ 以

如果说从儒家思想发展出了儒家的艺术及其理
论，那么，后世的接受道家思想的艺术家与理论家
必然会发展出道家旨趣的艺术及其理论 。立基于
艺术与审美的事实，以道家思想为本的艺术家或
理论家逐渐创造性地转化出具有道家意味的艺术
及其理论形态。但是，就庄子思想本身来说，庄子

1991 年） 430； 其他家多解为其美自显而不言（ 重
出版社，
美德为美，这并非美学意义上的美） 。审美与道德是两种
价值。
⑤艺，《说文解字注》作“埶”： “種也。从

坴，

持種

之。”段注： “齊風毛傳曰： 蓺猶樹也。樹、種義同。”《说文
解字注》： “巧，技 也。从 工，丂 聲。”“技，巧 也，从 手，支
聲。”见许慎撰、段玉裁注： 《说文解字注》（ 上海： 上海古籍
1981 年） 113，
201，
607。
出版社，
⑥林德宏： “概括说来，技术的主要因素有技能、知识、工

是反对现世技艺的，合道之神技也并非现世的技
艺，合道之技艺与现世之技艺的结合统一远远是

具、方法和活动。技术是这些因素的综合体。”参见林德

后来的事，因此，这些技艺故事尚未能真正成为对
艺术或审美的理论揭示。

220。

注释［Notes］
①本文按照通行看法与做法，认为《庄子》是庄子及其后
学即庄子学派的著作的汇集。故本文以“庄子”这一符号
来指称不违庄子本人基本思想的庄子与庄子学派（ 主要
是述庄派） 及其相关文本，根据语境自不难区分具体所
指。《庄子》引文出自［清］郭庆藩： 《庄子集释》，王孝鱼
2004 年） 。
点校（ 北京： 中华书局，
②例如徐复观认为，庄子的这些技艺故事是“技中见道”，
而道是一种艺术精神，也就是说庄子的技艺故事所体现
的正是艺术精神本质，见《中国艺术精神》（ 桂林： 广西师
2007 年） 39，
100。又如李泽厚、刘纲纪说：
范大学出版社，
“庄子学派讲‘道’与‘技’的关系，本意是通‘技’来使人
明白‘道’［……］又恰好深刻地揭示了艺术创造活动所

2004 年）
宏： 《科技哲学十五讲》（ 北京： 北京大学出版社，
⑦艺术美的创造与欣赏明显离不开潜在知识的支撑，其
实自然美的欣赏也是离不开知识的，只不过审美中的知
识是不确定知性概念认识，技术使用的一般是确定的知
性概念认识。并不像有的研究者所说的，二者分别在是
否有精神上的享受，科学研究与道德行为中都可能得到
某种精神的愉悦，但它们并不一定是审美。按照康德的
说法，“审美的判断力在评判美时将想象力在其自由游戏
中与知性联系起来，以便和一般知性概念（ 无须规定这些
概念） 协调一致。”见［德］康德： 《判断力批判》第 2 版，邓
晓芒译、杨祖陶校（ 北京： 人民出版社，2002 年） 95。一般
知性概念是指不确定的知性概念。
⑧涂光社： “‘知’有 两 个 读 音，阴 平 之‘知’（ 先 秦 或 作
‘智’） 是感 知、觉 察、认 知、理 解 和 知 识 的 意 思； 去 声 的
‘知’（ 古籍中与‘智’通） ，指见识和睿智而言。两种意义
是有联系的。”“在认识论领域对习惯认知方式和知识、智

具有的根本特征”，见《中国美学史： 先秦两汉编》（ 合肥：

慧进行了深刻的反思。”见涂光社： 《庄子范畴心解》（ 北

1999 年） 258。
安徽文艺出版社，

2003 年） 206，
208。
京： 中国社会科学出版社，

③宋《宣和画谱》曰： “道子解衣磐礴，因用其气，以壮画

⑨《胠箧》中以技艺之知对自然所造成的破坏以喻知性之

思，落笔风生，为天下壮观。故庖丁解牛，轮扁斫轮，皆以

知对社会造成的损害： “夫弓弩毕弋机辟之知多，则鸟乱

技进乎道； 而张颠观公孙大娘舞剑器，则草书入神： 道子

于上矣； 钩饵罔罟罾笱之知多，则鱼乱于水矣； 削格罗落

之于画，亦若是而已。”转引自潘运告： 《宣和画谱》（ 长沙：

罝罘之知多，则兽乱于泽矣； 知诈渐毒、颉滑坚白、解垢同

1999 年） 40 － 41。此中已提出“以技进
湖南美术出版社，

异之变多，则俗惑于辩矣。”这是一个具体反对技术之知

乎道”，是通过画技来传神或传道，这已经是转化庄子的

的实例。

“道进乎技”的思想了。冯友兰也有过“技进乎道”的说

⑩《胠箧》亦云： “绝圣弃知，大盗乃止； 擿玉毁珠，小盗不

法，他把根源溯到庄子，但他主要是就哲学与艺术的关系

起； 焚符破玺，而民朴鄙； 掊斗折衡，而民不争。”《应帝王》

来说的，并不怎么依据庄子本身的理论，也可视作是对庄

提出： “无为名尸，无为谋府，无为事任，无为知主。体尽

子理论的转化。详见冯友兰： 《新理学》，《三松堂全集》

无穷，而游于无朕。”《天下》中惠子“其书五车”，“日以其

（ 第四卷） （ 郑州： 河南人民出版社，
2001 年） 150。

知与人之辩”，颇受指责； 而慎到“弃知去己”，则受到肯

④“圣人者，原天地之美”、“天地有大美而不言”、“德将

认。相关的例子很多。

为汝美”（ 《知北游》） ，成疏为“二仪覆载，其功最美”； 陆

瑡庄子反复强调“忘”，那“忘”并不是审美中不自觉的、暂
瑏


西星解作“大美犹言大功”，见《南华真经副墨》，蒋门马点

时的忘，而是自觉的、永远的忘。审美中仍然有不确定性

校（ 北京： 中华书局，2010 年） 313； 曹础基注为“好处、功

的知在活动，庄子的去知则是彻底的。

德”，见《庄子浅注》（ 修订本） （ 北京： 中华书局，2007 年）

瑢曹础基： “道与天分开，而且道统属于天的说法是内篇
瑏
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of Zhuangzi． Ed． Zhou Qicheng． Beijing： Zhonghua

2007 年） 130。
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